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抄録 : コダーイやオルフは、民族が持つリズムはそれぞれの母国語に由来するとして、わらべうたを歌い遊ぶことを子ど
もたちの音楽指導の出発点においている。しかし、わらべうたから出発せず、西洋音楽理論に則って作られた歌に日本語
をのせて歌うようになった我々にとって、それでも歌はことばの延長線上にあると言えるのか。明治、大正、昭和、平成
の各時代に作られた歌153曲のリズム分析を通して、日本語のリズムが音楽上どのように具現されているのか検証した。
結果、これらの検証から見出された、西洋音楽理論に則って作られた子どもの歌に見られる、①言葉の配分法でリズムが
生み出される、②拍感はあるが拍子感がない、③後拍からの歌い出しという特徴は、日本のわらべうたの特徴でもあること
がわかった。今後は、わらべうたにおける言葉のリズムとの比較研究を詳細に行い、＜日本語に由来する音楽的リズム＞を
明らかにし、音楽理解へとつなぐ教育課程を考えたい。
（別刷請求先 : 二宮紀子）
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緒言
本研究は、我が国で鎖国が解け、西洋の音楽理論に則って
作られるようになった明治期から平成の時代にいたるまで
の子どもの歌、主に小学校や幼稚園という教育現場で歌わ
れる子どもの歌のリズム分析を通して、日本語の歌詞の
リズムと音楽上のリズムとの関連を検証するものである。
幼児期からの子どもの音楽教育に優れた功績のあるゾルタ
ン・コダーイやカール・オルフは、それぞれの民族が持つ
音楽的リズムはそれぞれの母国語に由来するとして、わら
べ歌を歌い遊ぶことを子どもたちの音楽指導の出発点にお
いている（チョクシー, 1994, pp112‐113；ガレスピー, 1994, 
pp144‐145）。例えば、チョクシ （ー1994, p113）によれば、
コダーイ・メソードの理念では「≪子供たちの母国語の民謡
は、音楽的＜母国語＞を構成する」からであり，星野・井口
（1984）に拠れば、オルフの考えでは「＜ことば＞にはリズム
があり、抑揚があり、その延長線上にある＜わらべうた＞に
は最初のメロディーがある」からである。しかし、それでは、
古来より歌ってきたわらべうたから出発せず、西洋音楽理
論に則って作られた歌に日本語をのせて歌うようになった
我々にとって、それでも歌は言葉の延長線上にあると言え
るのか。わらべうたの歌詞のリズムから、まず拍の2分割を
学ぶコダーイシステムや、言葉遊びからリズム遊びへとつ
ながるオルフのシュールベルク、そのどちらもがわらべう
たから伝統音楽、さらに近隣諸国の音楽理解へとつなげて
いく教育課程を持っている。これらの優れた教育課程を、
日本の音楽教育へ適用する可能性を考えると、まず初めに
検証すべきは明治以降様々な時代に作られ、今も歌われて
いる歌において、日本語のリズムが音楽上どのように具現
化されているのかということではないかと考えた。
このような歌における日本語のリズムに着目した研究は
これまでも何点かあり、特に岡本・黒田（1999）の「『子ども
の歌』におけるリズムの特徴 －日本語のことばのリズムと
の関係から－」などは、内容的に大変近い。しかし、保育所
における子どもたちの音楽行動の継続観察から、子ども達の
音楽行動が話し言葉と深く関わりがあることが見て取れた
ことが研究動機である岡本の研究では、近畿一円の幼稚園・
保育園18か所で1年間に歌唱教材として用いられた子ども
の歌から得票数の多い84曲が分析対象曲となっていて、
作曲年代による比較などは行われていない。その他、特に
付点のリズム、「ピョンコ節」に着目した研究など、特徴的な
リズムに関する研究は散見するが、子どもの歌のリズム面
での特徴を、年代を追って検証した研究はないと思われる。
現在歌われている子どもの歌の作曲年代は、明治、大正、
昭和、平成と、西洋音楽理論に則って作られるようになって
からの、すべての年代の歌が混在して歌われている。しかし、
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外国曲に日本語の歌詞を割り振ることから始められた、子ど
もの歌作成時の歌と、その出発点からよりよい、日本語の歌
詞に相応しい楽曲構成を求めた時期の歌では、当然リズム
の扱いも変わっている。時代による変化を見据えながら、
日本語のリズムがどのように音楽上のリズムとして具現し
ているのかを明らかにすることが、歌唱教材の選択や展開の
ために必要であると考える。そこで、これらの時代を網羅し
且つ現在保育・教育現場で歌われている子どもの歌を主な
対象曲として、歌詞の配分の観点からリズム分析を行う。
研究対象と方法
研究対象曲は「日本の子どもの歌―唱歌童謡140年の
歩み」曲集（全国大学音楽教育学会 , 2013）に収録されてい
る明治、大正、昭和、平成の各時代に作られた歌全153曲で
ある。この曲集は、保育現場と幼稚園教諭・保育士養成校
の教員が今後も歌い継いでいきたいと考えた曲を全国単位
でアンケートを取り、その中から選曲されて編集されたも
のである上、原則として初出の楽譜が掲載されている点が
本研究の対象として相応しいと考えた。又初出の楽譜であ
ることは、作曲家の作曲時の意図を読み取る点でも必要で
あると思われる。
研究方法は、153曲のメロディーのリズムだけを書きだ
し、その下に歌詞を書きこむことで、ことばの扱い、フレー
ズや楽曲としてのまとまり、拍や拍子との関係などリズム
を生み出す要素となっているものの特徴について分析し
た。日本語は高低アクセントを持つ言語であるが、高低
アクセントは地域に拠っての差もあり、旋律の高低に反映
しているかという検証は難しい点もあったため、今回は時
間的なリズム分割に絞って分析した。全体を分析して見え
てきたいくつかの特徴から、特にリズムに関わる点として
「アウフタクト」「4小節1フレーズ」「付点のリズム」「拍子」
に特化して該当曲をさらに分析し比較検証を行った。その
上で特にわらべ歌に類似する部分について検証を行った。
尚、曲集153曲中の作曲年代別内訳は明治25曲（16%）、
大正20曲（13%）、昭和（戦前）12曲（8%）、昭和（戦後）87曲
（57%）平成9曲（6%）である。
結果と考察
1．音数律による歌詞を持つ歌に関して
1.1　音綴の数え方の問題点と音数律
金田一（1988, pp87-94, pp116-128）は、日本語の特徴と
して・発音の際、一番小さい単位として意識している音
（シラブル・拍）（本論では以下これを音綴と呼ぶ）にはすべ
て同等の音価（音の長さ）が与えられる・基本的に母音どめ
で子音で終わることがない ・ハネル音「ん」やツメル音
「っ」、引ク音「－」も1拍（一音綴）として数えられる・アク
セントは＜強弱アクセント＞ではなく＜高低アクセント＞
で、どこを高く発音するか、高さの配置が決まっていて、
強弱に対する意識はほとんどないことを挙げ、この単純な
言語リズムをもつ日本語にあうよう、詩歌では音数律
（「七五調」、「五七調」、「八五調」など）が発達したと述べ
ている（金田一 , 1988, pp127-128； 金田一 , 1995, p118）。
実際七音綴での言い回し、五音綴の語の組み合せで作られ
ている歌詞は多い。しかし音綴の数え方は歌詞の場合は
大変柔軟で、「ハネル音」「ツメル音」などは一音綴と数えた
り数えなかったりする。つまり子どもの歌はほとんどが
一音綴対1音符で作曲され、メリスマのように発語のあと
母音を高さやリズムを変えて歌うことはせいぜい1，2拍分
であるが、「ん」や「っ」には1音符が充てられることも前の
音綴と合わせて一音綴に数えられることもある。同様に
＜ろう＞＜ざい＞なども一音綴に数えられる場合もあり、
この自由さは同じ旋律が複数の歌詞に対応するだけでなく、
リズムを生み出す一つの要因となっている（譜例1参照）。
そこで本論では、そこに充てられる旋律音が1音である
かどうかを、音綴数を数える際の基準とする。
1.2　4小節1フレーズへの音数律による歌詞の配分
明治期に作られた歌を見ると、日本古謡、雅楽、わらべ歌
を除く幼年唱歌、尋常小学唱歌の類の曲は、音数律を持つ
歌詞を4小節に1フレーズとして収めている。
譜例2にある「われは海の子」のように、前半2小節に七音
綴の言い回し、後半2小節に五音綴の語の配分で、七音綴は
1小節ずつ四と三或いは三と四音綴から成る文節に分けら
れるケースが最も一般的である。同じく譜例2の「春が来た」
のように五音綴から成る言い回しが繰り返される場合も、
前半2小節では五音綴の＜はるがきた＞がそれぞれ1小節
ずつ2回繰り返されるが、後半2小節では＜どこにきた＞の
五音綴が2小節にわたって配分される。音数律による音綴
数は、七、五の他、四、四で八、三、三で六などが織り交ざり、
八五調（「かたつむり」）や、八六調（「朧月夜」）も見られる。
譜例1． 「うさぎとかめ」（M34） 「桃太郎」（M44）
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また、譜例からもわかるように，五音綴から成る語の最
後の音綴が4小節目の1拍目に来て長音を充てられること
でフレーズの終わりを示すことが常套的に行われた。これ
は最初に外国曲を模範としたことが影響しているのかもし
れない。自然と収まりのいいリズムパターンが生まれたの
か、譜例2中A、B、Cで示されるリズムパターンが多く使
われるようになった。特にリズムパターンBは次に長音を
伴ってフレーズを閉じる時に使われる。
このような歌詞の配分法は、唱歌を批判して作られた
大正期の童謡にも受け継がれた。「かなりや」は4分の2拍
子と8分の3拍子の部分からなるが、 拍子の違いにかかわ
らず、三、四音綴の文節を持つ前半2小節と後半2小節に
五音綴の文節を配分し、五音綴目を4小節目頭に長音で置
くという常套的な配分法で作曲されている。子どもの歌と
して歌われる内容や情景は変えられたが、音数律による言
葉の配分は変わらなかったと言える。
譜例2． 「われは海の子」（M43）
譜例中リズムパターンを示すABCについては部分的に記載している
「春が来た」（M43）
多用されるリズムパターン
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1.3　記譜上アウフタクトに見える歌い出し
このように整然と4小節に音数律による歌詞を配分して
いるうちに、リズムパターンはそのままに、歌詞の文節の意
味的な切れ目がリズム形の切れ目とずれる配分になること
が生じた。「ふじ山」にはリズムパターンAとBによる曲の
終わりが見られるが、文節の意味上の区切れは＜ふじは＞
（三）＜にっぽんいちの＞（七）＜やま＞（二）である。譜例3に
見られるように、＜やま＞は小節をまたいで配置されるが、
こうした配置はすでに明治29年の「夏は来ぬ」に見られる。
「夏は来ぬ」は五七 /五七 /七で一音綴1音の配分で歌詞
が進むが、最後に五音綴の＜なつはきぬ＞で締めくくられ
る。この時＜つ＞を延ばしてまで＜な＞をわざわざ前小節
に飛び出たせている。このように曲中、或るフレーズが
突然アウフタクトのように歌われる例は、「牧場の朝」
「スキーの歌」（共にS7）を皮切りに昭和以降次々と見られる
ようになる。もちろんこれは記譜上アウフタクトに見える
が、強弱関係を持たないので本来の意味ではアウフタクト
ではない（金田一 , 1988, pp117-119）。しかし、譜例4に見ら
れるような、こうした言葉の配置は子どもの歌だけでなく、
ポップスや歌謡曲においても好んで使われ、日本語の歌と
して馴染みのあるリズムを生み出していると考えられる。
譜例3． 「ふじ山」（M43）
譜例4． 「犬のおまわりさん」 「手のひらを太陽に」 
（S36） （S36）
「朝いちばんはやいのは」 「とんでったバナナ」 
（S37） （S37）
1.4　 フレーズの終わりを示す第4小節1拍目の長音への
こだわり
4小節1フレーズで後半2小節に五音綴の言葉を置き、
五音綴目を第4小節1拍目に長音で置くことでフレーズの
終わりを感じさせる手法は、音数律の歌詞を持つ曲では拍
子などの別に関係なく常套的に使われている。1.3で触れ
た記譜上アウフタクトで始まる歌の一つに「朧月夜」があ
るが、これは「赤とんぼ」と並んで、数少ない4分の3拍子
の歌である。この2曲を比較してみると、2曲とも四音綴
の文節が2回続く形で始まり、同じリズムで歌われる。
にもかかわらず「朧月夜」はアウフタクトで、「赤とんぼ」は
1拍目から始まるのは、4小節後半の2小節に置かれる言い
回しが六音綴と五音綴の違いがあるからではないか。つま
りフレーズの終わりは4小節目の第1拍が長く伸ばされる
ことで示されるのが常套的であったので、そうなるように
それ以前の歌詞を配分し、「朧月夜」はアウフタクトのよう
に始められたのではないかと思われる。譜例5中の点線で
示したように小節を区切ると、「朧月夜」はアウフタクトで
始めなくても1フレーズが4小節内に収まる。又「赤とんぼ」
譜例6をアウフタクトのように始めると、歌詞は3小節3拍
目で歌い終わってしまい、4小節目にシンコペーションの
形で延ばされることになる。大正期にはまだこのように
シンコペーションのような終わり方はなかった。このよう
に比較してみると、4小節1フレーズの流れ、フレーズの終
わりは4小節目1拍目の長音という作曲上の常套的手法が、
同じリズムを持つこの2曲の歌い始めをアウフタクトかそ
うでないかに分けたと考えられるのである。
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2．言葉の重視に関して
2.1　4小節1フレーズからの逸脱
昭和30年、新しい時代にふさわしい「子どもの歌」を作ろ
うと5人の作曲家が≪ろばの会≫を結成した。5人の作曲家
とは磯部俶、宇賀神光利、大中恩、中田一次、中田喜直である。
彼らの求めた新しさの中に≪詩の言葉を重んじる≫という
ことと≪音楽上の妥協を排する≫ということがある（全国
大学音楽教育学会 , 2013, p91）。音楽上の妥協を排すとはま
さに4小節単位のフレージングからの逸脱であったと考え
られる。詩の言葉を重んじ、言葉の自然な流れで歌うこと
を優先した結果、歌の総小節数は4の倍数ではなくなった。
個々のフレーズに有する小節数も歌うのに必要な数になり、
形式的に整えるということをしなかった。「かぜさんだっ
て」（S30）は7小節、「サッちゃん」（S34）は14小節、「つりか
わさん」（S33）は15小節となっている。歌詞の言葉の音綴
数を見ると「かぜさんだって」では1小節内に五音綴、七音綴、
五音綴による言い回しで歌い始められ、八、三音綴の言い回
しを挟んで、七音綴の言い切りで終わる。同時代に活躍し
た湯山昭の「山のワルツ」（S37）（総小節数14小節）も以下の
ように七音綴と五音綴の言い回しが軽やかなリズムを作り
出しているが、4小節1フレーズで収めるという感覚はない。
「とんとんともだち」（S26）では、言葉の意味上のまとま
りからは2小節、5小節、4小節というフレーズの区切りが
あり、歌いたいことを歌いたいように作り、全体の形式的
な統一にはこだわらない姿勢が感じられる。
2.2　曲の途中に見られる別の拍子の挿入
「つりかわさん」（S33）では曲の途中で1小節だけ違う拍
子が挿入されるところがある。速い4拍子で演奏すること
を示すために4/8拍子などという拍子記号を使っているが、
＜いっしょうけんめいひっぱって＞の歌詞では8分音符
6つに、2小節にわたって＜て＞を2分音符で8拍分伸ばし
たいため、＜ひっぱっ＞の部分だけ2/8拍子にしている。
＜4/8いっしょうけんめい | 2/8ひっぱっ | 4/8てー＞
こういった拍子の変化は、延ばしたい音の長さがそれま
での拍子の中ではうまくおさまらない、言葉の配分がうま
くいかないために行われる、つまり言葉の流れを重視する
ようになったから行われたように見える。しかし、こうい
う拍子による調整はすでに「どこかで春が」（T12）で草川信
によって行われていた。
「どこかで春が」は大正期の曲であり4小節1フレーズ、音
数律による歌詞で作られているが、この原則を守るだけであ
れば＜れて＞の部分だけ2/4拍子にすることも、＜うま＞を
アウフタクト的に飛び出させる必要もない。しかしこのよ
うに歌詞が配置され音価が与えられているところに作曲家
の意図、 或いはリズム的嗜好を見ることができると考える。
どの音綴をどれだけ伸ばしたいのか、歌詞の一つ一つの音綴
にどのような音価を与えると表現したい言葉の流れになる
のかということが、ここでは作曲上最初の関心事になってい
る。4分の4拍子で歌詞を捉えようとすると、この部分が変
拍子になってしまうが、実際は＜うまれて＞で3拍、＜る＞
で4拍という捉え方なのではないか。つまり＜どこかで（4拍）
|はるが（3拍）|うまれて（3拍）|る（4拍）|＞という捉え方で
ある。こういう拍数の自在な変化こそ日本語の歌のリズム
として注目すべき点なのではないかと思う。拍子が1小節だ
け変わっているのは、何も変拍子を感じさせたいわけではな
譜例5． 「朧月夜」（T3）（冒頭部分のみ）
譜例6． 「赤とんぼ」（T10）
＜すてきな（四） |やまの（三）［七］ |ようちえ |ん ［五］ |＞
＜はちじに（四） |なると（三）［七］ |りすの（三） |ぼうやが（四）［七］ |＞
＜やってき |ます ［五］ |＞
＜ロンリムリム（五） |ロンラムラム（五） |ロンリムリム（五） |ロン（一） |＞
（縦線は小節線を表す）
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く、語りたいように表現した結果、記譜上拍子を変えざるを
得なかったという解釈である。記譜上示された拍子によっ
てリズムを把握するのではなく、拍感を感じながら言葉のつ
ながりに従って拍数を感じ、それによってフレーズやリズム
の動きを感じているのではないかと考えられるのである。
3．音数律によらない歌に関して
「おふろジャブジャブ」（S35）は、全く音数律によるリズ
ムを感じない歌である。まだ七音綴、五音綴を持つ言い回
しが多く使われていた時代に新しい印象を持つ。唯一七音
綴の言い回しとして「タオルでママが」があるが、それを受
ける言葉はいずれも八音綴である。3、4小節の「さかなに
なっちゃうのね」は九音綴である。総小節数も7小節で、
言葉があってそれをリズミカルに唱えてみたらこんな感じ
にできあがったという印象で、自在である。この傾向は昭
和も後半になるにつれて強くなり、三音綴の語を繰り返し
たり、六音綴の言い回しを小節をまたいで自在に配分する
などの特徴を見るようになるが、一方で圧倒的に4分の4
拍子で書かれるようになり、2小節8拍分が1フレーズでそ
れが重ねられていく傾向を見ることができる。また、言い
回しの最後の音綴が最終小節の頭に来ないで、シンコペー
ションによって前の小節の最終拍後拍から延びてくるよう
な終わり方も見られるようになる。
「ヤッホッホ夏休み」（S54）譜例7は五、七、四音綴の語や
言い回しが主に2小節8拍分に配分されるが、前奏からの
繰り返しを持つ曲の歌い出しは4拍目からで、総小節21小
節の歌には2小節毎の小さなフレーズが積み重なって、
大きな段落では3小節目を必要とする長音の伸びがあると
いう構成が見られる。4小節1フレーズの歌とは全く異な
る言葉の配分を見ることができる。
4．付点のリズムと8分の6拍子に関して
前出の「おふろジャブジャブ」もそうだが、付点のリズ
ムといえば子どもの歌の代名詞のように、子どもの歌に
は付点のリズムが多い。小泉（1984, p62）は、「日本語の
歌には、言葉の音韻構造やアクセントから、自然に付点音
符のはねるリズムになるはずの要素がないか、あるいは
きわめて希薄だ」としている。しかし、実際にはわらべ歌
においても「はねるリズム」で歌われることは多い。小泉
によれば「はねるリズム」が生まれるのは、遊び歌の動作
により強弱アクセントを感じたり、遊びの動作が激しく
なるにつれての気分の高揚に影響されるからだという（小
泉 , 1984, pp66-67）。また、言葉の面からは3文字の真ん
中がハネル音、ツメル音、引ク音である時に生じ、それが
2字1拍の言葉にも影響して、全体的に「はねるリズム」で
歌われると説明している（小泉 , 1984, pp64-65）。もとも
と五線譜に記譜されたものではないわらべうたの付点
リズムは、気分によって2対1（8分の6拍子系）であったり、
本来の付点のリズムである 3対1であったりするという
ことで、 リズムとして極めて曖昧であるということであ
る。このことは西洋音楽理論で作られ、始めから記譜さ
れた子どもの歌にも見ることができるのではないか。
「おふろジャブジャブ」「オバケなんてないさ」のように
3連符と付点リズムが並んで使われるとき、 この歌は本
来最初からすべて8分の12拍子で書かれてもよかったの
ではないかと感じる。つまり、3連符の8分音符と付点リ
ズムでの 16分音符の長さの違いにこだわる意味はない
のではないかと思えるのである。自然に感じるまま、
語調や気分に従って歌うことでよいのではないかと考え
る。
譜例7． 「ヤッホッホ夏休み」（S54）
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5．わらべうたとの類似性に関して
わらべうたは口承で歌い継がれてきたものであり、遊び
の中から動作とともに歌われ、歌詞も変化し、地域によっ
て歌われる言葉もイントネーションも違うということが
ある。もとより西洋音楽理論に則って作られ、五線譜に
書かれたものではないので、拍子に則って歌われるわけで
はない。小泉（1984, p85）は「歌詞の言葉の配分法が、
すでにわらべ唄のリズムの最も重要な面を語りつくして
しまう」とし、原則として「前拍と後拍からなる、2拍子の
拍節法と、その1小節をそれぞれ前小節と後小節として
組み合わせ、そこで出来た2小節を単位とする4拍を基準
とした「言葉の割り振り」」がリズムを生み出すとしてい
る。また、「わらべ唄の拍節法では、たとえ2拍子といって
も、その拍節法の基礎になっているものは、ヨーロッパの
歌のように強弱のメトリックではない。」とも述べている
（小泉1984, p97）。それでは言葉の配分はどのようになる
のか「ずいずいずっころばし」「あんたがたどこさ」を例に
検証する。
「ずいずいずっころばし」「あんたがたどこさ」は指を
差し込んだり、まりつきをしながら歌うので、大切なのは
拍の認識だ。1拍毎に指を入れる、あるいはまりをつく。
そのため歌詞は途切れることなく歌われていく。どちら
の歌も原則的に1拍に二音綴ずつ入っている。＜ずっころ
＞は＜ずっ＞で一音綴、＜ころ＞で一音綴と捉えているこ
とになる。1拍が2つに分割されているわけだが、これが
小泉の言うように、均等の音価で2分割される時もあれば、
ずーいずーいと2対1位の感じに伸ばされる時も付点で
記譜されるような 3対 1の割合で歌われる時もあって、
それは遊んでいるうちに湧き起こる高揚感などに影響さ
れるというわけである。ここに拍子による区切りはない。
「あんたがたどこさ」の付点のリズムも同じである。歌い
出しが＜あんた＞と3文字あるので、＜あ・ん・た＞と
三音綴で考えるのか、＜あん・た＞で二音綴と捉えるのか、
いずれにしても、まりを一回つく間に歌うので2対1に伸
ばされる感じで全体は歌われるが、＜さ＞で区切られる歌
詞の意味上の区切りは4拍、2拍、3拍、3拍、4拍、2拍・・・
と目まぐるしく変わっていて一つの拍子で捉えることは
できない。拍を感じながら、ことばの意味の一まとまりが
持つ拍数で変わる切れ目を楽しんでいる。またこの歌で
は拍頭に休符が入る箇所が3か所あり、これはわらべうた
の始まりによく見られる歌い出しだそうだが（小泉 , 1984, 
p51）、こういう歌詞の入り方は子どもの歌にも沢山見るこ
とができる。
結論と今後の課題
外国曲に日本語を振ることから作られ始めた日本語に
よる子どもの歌は、西洋の歌の楽式を参考に、詩歌にリズ
ムを生み出すために考案された＜音数律＞に則った歌詞
を、1フレーズ4小節の中にうまくはめ込み、フレーズの始
まりの1拍目に相対的に長い音を、第4小節1拍目に長音を
置いてフレーズの終わりを感じさせることで拍子や楽節を
整え、一つのリズム上の流れを作り出した。音数律を成り
立たせる音綴の数え方は初期の段階からある程度自由で、
ハネル音、ツメル音、引ク音を一音綴に数えたり数えなかっ
たりするだけでなく、1音に二音綴入れることも行われ、や
がて1音の間に三、四音綴入れてしまうことも、特に2番や
3番の歌詞で生じることになった。楽式にこだわりながら
も、大正期にはすでに、言葉を延ばすことで得られる自然
な長短のリズムを優先し、1フレーズ4小節に収めるため
1小節だけ半分の長さを持つ拍子に変えることが行われ
た。その後も行われた、こうした長さ調節とも言える拍子
の変化と3拍子の曲に見られる歌い出しの比較から、言葉
の配分法によって生み出されるリズムに拍子感はなく、拍
感があってそこに配分された言葉の区切れがフレーズを作
り出していることを見ることができた。また、歌のリズム
の大きな特徴として、歌い出しの言葉の最初の数音綴を前
小節後拍に押し出して歌い始めることへの嗜好性を挙げる
ことができる。さらに、昭和30年頃の詩を重視する姿勢は、
楽式を超え自由な総小節数を可能にし、その後昭和の後半
から平成にかけて圧倒的に4分の4拍子で書かれるように
なる歌の、4小節1フレーズのような常套的なフレーズで
はない、もっと歌詞の言い切りの長さに忠実なフレーズ、
歌詞の自在な配分などにつながっていったと言える。
これらの検証から見出された、西洋音楽理論に則って作
られた子どもの歌に見られる、①言葉の配分法でリズムが
生み出される、②拍感はあるが拍子感がない、③後拍からの
歌い出しという特徴は、わらべうたの特徴でもあることがわ
かった。今後は、わらべうたにおける言葉のリズムとの比較
研究を詳細に行い、＜日本語に由来する音楽的リズム＞
を明らかにしていきたい。その点を明らかにすることが、
自国の伝統音楽や西洋を含む世界の音楽の理解にどのよう
につながっていくのか、音楽理解への発展を視野に研究を
続けていきたい。
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Rhythm of Japanese Language and Musical Rhythm in the Japanese Child Songs
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Abstract : Kodaly and Orff pointed out that a musical “Mother Tongue” is composed of the folk songs of a child’s 
own mother language.  Singing folksongs in childhood fosters rhythmic sense and provides a basis of enjoying music. 
However, Japanese children these days sing songs based on Western musical theories, not Japanese folk songs (Warabe-uta). 
People used to sing Western songs just putting Japanese lyrics on its melody. Are the natural stress patterns of Japanese 
language reflected in melody and rhythm?  This paper analyzes what kind of characteristics cause rhythm, from melody 
rhythms of 153 songs composed in the Meiji, Taisho, Showa and Heisei era. Points of view are meter, distribution of lyrics, 
Auftakt, forms of songs and phrases, dotted rhythms and beats.  As a result, Japanese child songs do not have elements 
which provide realization of meter because Japanese language does not have stress.  Rhythms of these songs are caused by 
the number of syllables within one phrase and by putting lyrics freely between each beat.  They are also caused by singing 
the first phrase like Auftakt, regardless of the natural stress of its language.
（Reprint request should be sent to Noriko Ninomiya）
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